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seinem kompositorischen Tun sehr schön mit folgenden Worten charakterisiert3 : 
• . . . obwohl es kaum einen zweiten Musiker von so allgemeinem, durchdringendem 






















1 Vgl. die Zusammenfassung aller Aspekte bei R. Stephan, Artikel „ Zwölftonmusik 
und Serielle Musik" , in MGG 14, 1968, wo die einschlägige Literatur verzeich-
net ist. 
2 „ A Study in the Chronology of Op. 23-26 by Arnold Schoenberg" , Dansk aarbog 
for musikforskning 1962. 
3 Musikblätter des Anbruch 6, 1924, 304. 
Dieter Rexroth 
ZUM THEORETIKER SCHÖNBERG - ANMERKUNGEN ZUR HARMONIELEHRE 
VON 1911 
Die theoretischen Schriften Schönbergs, zumal seine • Harmonielehre• aus dem Jahre 
1911, lieferten den Apologeten und den Kritikern der Neuen Musik immer wieder die 
entsprechenden Argumente. Selten nur reflektierte man die Gründe und Motive der 
Schönbergsehen Äußerungen. Welchen theoretischen Leitsätzen, welcher Theorie-
tradition Schönberg verpflicp.tet war, welche Unstimmigkeiten, Wandlungen, Sprilnge 
und WidersprUche seine Gedankengänge aufweisen, ist wiederholt festgestellt und aus 
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den Sichtweisen musikideologischer Einstellungen auch jeweils akzentuiert worden. 
Selten nur ist bislang nach den Gründen solcher Unstimmigkeiten, kurz: nach den 
Bedingungen der Konstitution des Denkens Schönbergs gefragt worden. Weshalb be-
treibt Schönberg • Theorie" ? Weshalb schreibt er 1910 ausgerechnet eine „ Harmonie-
lehre" ? Welcher Anspruch ist damit verbunden? Welche Funktion über den Lehr-
zweck hinaus ist diesem Werk zuzuschreiben? Wie ist es im Rahmen des gesamten 
künstlerischen Schaffens Schönbergs zu bewerten? Daß die • Harmonielehre" ,, Doku-
ment der Krise" ist, das ist festgestellt worden. Worin aber im Versuch des 
,. Theoretisierens" dokumentiert sich diese Krise? Was vermittelt die „ Harmonie-
lehre" an Einsichten in die Bewußtseinslage Schönbergs um 1910? Inwieweit und in 
welchen Momenten spiegelt dieses Werk die Problematik der kompositorischen und 
künstlerischen Situation 1 ? 
I. Schönberg pointiert seine „ Harmonielehre" als „ Handwerkslehre" . Diese Poin-
tierung richtet sich gegen die normengebende Autorität der spekulativen Theorien 
(Riemanns, Schenkers u. a. ) und gegen deren Anspruch, die Normen der komposito-
rischen Gestaltung (abgezogen von den Werken der Wiener Klassik) wissenschaftlichen 
Begründungen unterstellen zu können, aus denen dann die Folgerung gezogen wird, die 
Kunst sei dort, wo ihre Erscheinungsformen erfaßt, durchsystematisiert und auf den 
Begriff, d. h. in einem geschlossenen System zur Darstellung gebracht seien, zu Ende. 
Damit aber hat Schönbergs Herausstellung der „ Handwerkslehre" gegen „ Theorie" 
ihren Grund letztlich .im kompositorischen Entwicklungsstand um 1910. Schönbergs 
Musik widersprach laut Kritik dem wissenschaftlich ausgewiesenen„ Musik"-Begriff. 
Das Programm einer „ Handwerkslehre'" entspringt so gleichsam der Not, sich recht-
fertigen zu müssen gegenüber der wissenschaftlichen Vernunft, nach der sich be-
stimmt, was „ Musik" ist. 
II. Obwohl Schönberg seine „ Harmonielehre" als • Handwerkslehre" verstanden 
wissen möchte, verzichtet er selbst nicht darauf, das, was er unter Musik versteht, 
und das schließt den historischen Aspekt von Musik ein, zu „ begründen" . Schönberg 
konzediert eine „ Logik des musikalischens Denkens" , und all seine Beschäftigung 
mit Theorie kreist um dieses Problem einer • Logik" der kompositorischen Ge-
staltung. 
Die Grundlagen der tonalen Harmonik, die elementaren Klanggebilde, sowie die fun-
damentalen Richtlinien für die gesetzmäßige Verknüpfung von Klängen, gewinnt Schön-
berg in der • Harmonielehre" aus der Naturtonreihe . Sie fungiert auch bei ihm als 
eine Art erkenntnisleitendes Prinzip. Anhand der Verwertungsmöglichkeiten dieses 
Prinzips profiliert sich die Perspektive seines Denkens und werden gleichzeitig seine 
Vorstelhmgen und Zielsetzungen deutlich. 
Die zentrale Stellung der Naturtonreihe im Denken Schönbergs dokumentiert weniger 
ein auf exakte Systematik bedachtes Denken als die Auffassung von einer „ naturge-
schichtlich" notwendigen Entwicklung der Musik. Diese Auffassung wird immer wieder 
deutlich im Zusammenhang scheinbar rein „ theoretischer" Explikationen. 
a) ,, Emanzipierte Dissonanzen" sind von Schönberg als harmonisch-akkordische 
Phänomene begriffen. Unter spekulativer Bezugnahme auf die Naturtonreihe sind die 
Töne eines dissonanten Akkordes miteinander vermittelt durch die gemeinsame Be-
zogenheit auf den Fundamentton, den „ Zeugerton" . Doch bei der Aneinanderreihung 
von komplizierten Klanggebilden stößt der Versuch, den Satz auf Akkordfortschreitungen 
zu reduzieren, auf Schwierigkeiten. In diesem Punkt unterläuft Schönberg der schwer-
wiegendste Irrtum - aufgrund einer Denkweise, die sich zu bedenkenlos induktiven 
Folgerungen überläßt. Seine Argumentation kehrt den entwicklungsgeschichtlichen 
Aspekt der Musik hervor: 
,, Was heute fern liegt, kann morgen nahe liegen; es kommt nur darauf an, 
daß man imstande ist, sich zu nähern. Und die Entwicklung der Musik ist 
den Weg gegangen, daß sie immer mehr von den im Ton gelegenen Zusam-
menklangsmöglichkeiten in den Bereich der Kunstmittel einbezogen hat" 
(HL, 19) 2 
Die Tatsache, daß im Zuge der musikgeschichtlichen Entwicklung kompliziertere 
harmonische Verhältnisse schließlich als einfachere und dann als konstitutive Elemen-
te empfunden, anerkannt und als solche ins System eingebracht wurden, läßt Schönberg 
schließen, daß dieser Prozeß auch für die Zukunft zu erwarten sei. Die „ Emanzi-
pierung der Dissonanz, heißt es in „ Die formbildenden Tendenzen der Harmonie" , 
,, ist ebenso berechtigt, wie es die der kleinen Terz in früheren Zeiten war" (189; 
vgl. HL, 76ff). 
b) Wo die Naturtonreihe als Prinzip den musikalischen Gestaltungsformen spekulativ 
unterlegt wird, da ist (dem Gedanken nach) Grundtonbezogenheit das Merkmal von 
Klängen wie von zusammenhängen zwischen Klängen. Und aus Schönbergs Darlegun-
gen geht hervor, daß dort, wo systematische Gesichtspunkte aus den Gegebenheiten 
der Naturtonreihe entwickelt werden, grundsätzlich der Zusammenhang, den ein Stück 
aufweist, als tonal-harmonisch determinierte Klangfolge begriffen wird. Damit aller-
dings gerät Schönberg in Konflikt mit seinem Theorem von der„ aufgehobenen Tona-
lität" , das nichts anderes meint, als daß das Regulativ, dem der Zusammenhang 
zwischen Akkorden unterworfen ist, nicht die Zentralisation des Harmoniegeschehens, 
nicht die Funktion eines Grundtons bzw. Grundakkordes darstellt. Schönberg versucht 
diesen Widerspruch zu überspielen, ohne dabei die Paradoxie des Gedankengangs ver-
borgen halten zu können. Er argumentiert: 
„ Denn wie gesagt, dieser Grundton hat ja noch andere Obertöne, die in das 
System noch gar nicht einbezogen sind. Wenn man sie einmal einbeziehen 
wird, wird man es vielleicht überflüssig halten, ihre Abstammung vom Ur-
ahnen, obwohl sie jedem bekannt ist, jedesmal ausführlich und gründlich zu 
erweisen" (HL, 146). 
Und weiter heißt es: 
,, Selbst wenn die Beziehung auf den Grundton erwiesenermaßen in der Na-
tur begründet wäre, ist es noch nicht unbedingt nötig, auf diese Beziehung 
immer hinzuweisen" (HL, 146)3. 
Dieser Erklärungsversuch der Grundtonlosigkeit von Klängen und von„ aufgehobener 
Tonalität" ist unter den theoretischen Bedingungen, von denen Schönberg ausgeht, 
unhaltbar. Die „ Emanzipation der Dissonanz" nämlich ist nach Schönberg nur dadurch 
begründet, daß die „ Erfaßbarkeit" der dissonanten Akkordstruktur gewährleistet wer-
den kann. Die Erfaßbarkeit aber beruht darauf, daß das dissonante Klanggebilde in 
seiner grundtonbezogenen Struktur auf das Vorbild der Naturtonreihe bezogen wird. 
Dasselbe gilt für die Folge von Klängen, deren „ logische" Beziehung auf Grundton-
progressionen beruht, die sich Schönbergs Vorstellung nach auf der Grundlage der 
aus der Naturtonreihe abgeleiteten Skala vollziehen. 
III. Die „ Harmonielehre" von 1911 ist Ausdruck eines musikalischen Denkens, das 
noch der „ harmonischen Logik" als Grundlage des kompositorischen Gestaltens ver-
schrieben ist. Zugleich aber ist die „ Harmonielehre" auch Ausdruck der „ Krise" 
des harmonischen Denkens, insofern klangliche Phänomene harmonietheoretisch be-
gründet werden sollen, ohne daß sich die Schwierigkeiten übersehen ließen. 
Zwischen theoretischer Intention und kompositorischer Praxis bei Schönberg scheint 
ein Widerspruch zu bestehen. Denn was ·gar keine harmonisch konzipierte Musik mehr 
ist, soll Schönbergs Vorstellungen nach als solche noch aufgefaßt werden. Daß aber 
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die „ frei-atonale" Musik, um die es in diesem Zusammenhang geht, nicht mehr als 
primär harmonisch konzipierte Musik verstanden werden kann, begründet sich aus der 
Sicht der zwölftönigen Musik, die in grundlegenden Momenten in der „ frei-atonalen" 
Periode vorgeformt erscheint. Was Schönberg als kontinuierliche, diskursiv sich 
vollziehende Entwicklung begriffen wissen wollte, stellt sich unter den Bedingungen ei-
ner Verschiebung der kompositionstechnischen Prävalenzen als „ Bruch" heraus. 
Obwohl Schönberg nie einen „ Bruch" zugestehen konnte, sondern immer nur das 
„ Neue" aus evolutionären Bewegungen heraus verstand, spiegelt sich der Aspekt des 
,, Bruches" in seinem Denken. 
Unter den Bedingungen des zwölftönigen Komponierens begründet Schönberg die Dis-
sonanzen im Sinne eines Zusammenfallens der verschiedenen durch die „ Reihe" de-
terminierten Stimmen. Damit besteht zwischen der in der Harmonielehre und der un-
ter den Verhältnissen der Zwölftontechnik gegebenen Begründung der Dissonanzen 
eine Kluft. Die Gegenüberstellung einer zweifach motivierten " Emanzipation der 
Dissonanz" begegnet in dem Vortrag „ Composition with twelve tones" . Zunächst 
nimmt Schönberg Bezug auf seine Obertontheorie, ·derzufolge komplizierte Klangge-
bilde „ erfaßbar" sind und den Konsonanzen gleichgestellt werden können. Wenig 
später aber betont Schönberg unter Anspielung auf die „ Reihenmethode" und deren 
„ Notwendigkeit" , der Komponist müsse 
,, wenn auch keine Gesetze oder Regeln, so doch wenigstens Wege finden, 
um den dissonanten Charakter dieser Harmonien und ihrer Folgen zu recht-
fertigen" 4. 
Obwohl also durch die Einbeziehung entfernterer Obertöne die Dissonanzen als harmo-
nische Phänomene gerechtfertigt erscheinen, bedarf es dann doch der Reihenmethode, 
um dem dissonanten Charakter eine „ logische" Grundlage zu geben. 
So eindeutig mit der Zwölftonmethode eine Entscheidung zugunsten einer kontrapunk-
tisch-linearen Satzkonzeption und einer entsprechenden Darstellungsmethode getroffen 
scheint, so sehr hat Schönberg das „ harmonische Problem" in der Zwölftonmusik 
beschäftigt. In „ Die formbildenden Tendenzen der Harmonie" schreibt er: 
,, Ist darum ein Komponist mit zwölf Tönen, verglichen mit seinen Vor-
gängern, im Nachteil, weil eine Bewertung der Akkorde, die er erzeugt, 
noch nicht vorgenommen wurde?" (189) 
Das „ Noch-Nicht" enthält den Hinweis auf eine zukünftig mögliche harmonietheoreti-
sche Begründung auch eben der Zwölftonmusik. Deutlicher noch heißt es dann: 
,, Sicherlich, eine Bewertung dieser Klänge wird wiederum auf den Möglich-
keiten ihrer Funktionen beruhen" (190). 
Die Vorstellung von einer kontinuierlich sich entfaltenden Geschichte der Musik, in 
der die Gegenwart gleichsam zwangsläufig aus der vorgängigen Phase herauswächst, 
ist konstitutiv fürs Denken Schönbergs. Aus dieser Sicht ist auch seine Polemik gegen 
den Begriff „ Atonal" zu verstehen, der eine Negation enthält, die Schönberg nicht 
akzeptieren kann. Nach Schönbergs Auffassung läßt die Definition des tonalen Systems 
nicht negativ sich vollziehen. Es ist nicht der Verbotscharakter, der das tonale System 
aus der Zahl möglicher anderer Systeme herausdestilliert. In der 3. Auflage der 
,, Harmonielehre" heißt es: 
„ Es ist schon der Ausdruck 'tonal' unrichtig gebraucht, wenn man ihn im 
ausschließenden und nicht im einschließenden Sinn meint. Nur so kann es 
gelten: Alles, was aus einer Tonreihe hervorgeht, sei es durch die Mittel 
der direkten Beziehung auf einen einzigen Grundton oder durch komplizier-
tere Bildungen zusammengefaßt, bildet die Tonalität" (HL/3, 487, Anm.). 
Alles, was eine „ auffaßbare" Folge ergibt, ist für Schönberg„ tonal" . In der zwölf-
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tönigen Musik ist die Auffaßbarkeit der Folgen durch die • Reihe" gewährleistet. Und 
die Anstrengung Schönbergs, die 12-tönige chromatische Skala aus der Naturtonreihe 
abzuleiten, wie es in " Problems of harmony" 5 geschieht, kann vielleicht in Hinblick 
auf die Bedeutung des 12-tönigen Totals in der Zwölftonmusik als der Versuch gewertet 
werden, die Struktur-Konzeption der „ Reihe" gleichsam als zweite Schicht eines 
„ naturgegebenen" Materials auszuweisen, um damit die „ Logik" der Zwölftonmusik 
auf einen objektiven Grund zu stellen. 
IV. Insofern Musik als „ Repräsentation musikalischer Gedanken" aufgefaßt wird, re-
präsentieren für Schönberg die gesetzten Töne die Gesetzlichkeit der Natur, die im 
künstlerischen Schaffen wirksam ist und im „ Einfall" - unbewußt, instinktiv - zum 
Ausdruck gebracht wird. Der musikalische Gedanke ist nach Schönberg in seiner 
Setzung vom „ Trieb" , vom „ Ausdrucksbedürfnis" des Künstlers abhängig. Immer 
aber sind dieser Trieb und dieses Ausdrucksbedürfnis an die Gesetzlichkeit der Natur 
gebunden, deren „ Willen" im künstlerischen Schaffen nur ausgedrückt wird (HL, 464 f. ) . 
Prägnant liegt diese Auffassung in einem Aphorismus Weberns vor: 
„ Der Mensch ist nur das Gefäß, in das gegossen wird, was die allgemeine 
Natur ausdrücken will" 6. 
Die Gesetze der Musik wurzeln in der Natur, in jener Natur, die • durchaus in ihrem 
Zusammenhang mit unseren Empfindungen zu betrachten" ist (HL, 357) .. Gerade 
hieraus aber folgt für Schönberg, daß die Theorie der Praxis nachzufolgen habe. Denn 
musikalisches Ereignis ist der „ Naturton" erst durch den ausdrucksbedingten Ein-
fall des Künstlers; und als solches Ereignis erst erfaßt ihn die Theorie. Genau diese 
Auffassung bedingt Schönbergs Polemik gegen die herrschende Ästhetik seiner Zeit 
und motiviert seine Programmatik. 
Auch der Fortschritt in der Musik ist nach Schönbergs Vorstellungen naturbedingt. 
Die geschichtliche Entwicklung wird aufgefaßt als Geschichte der Entdeckungen des 
naturgegebenen Materials, intendiert durch das künstlerische Ausdrucksbediirfnis, 
eingelöst durch das Ausführen „ eines ihm verborgenen Willens, des Instinktes, des 
Unbewußten in ihm" (HL, 464). 
In der Naturtonreihe sieht Schönberg die Möglichkeit, das zu begründen, ,, was sich 
zu decken scheint mit der Entwicklung der harmonischen Mittel" (HL, 18). Darüber 
hinaus glaubt er, anhand der Naturtonreihe • der Betrachtung Perspektive" geben zu 
können (HL, 16), und das meint: die Zukünftigkeit und Progressivität der Musik be-
gründen und erhellen zu können. Schönberg prognostiziert also unter Bezug auf die 
Naturtonreihe die zukünftige Entwicklung der Musik. Hier aber widerspricht er selbst 
seinem Postulat, daß Theorie der Praxis nachzufolgen habe; denn Schönbergs theore-
tische Grundlegungen implizieren den Hinweis auch auf die fundamentalen Gesetzlich-
keiten der vorgestellten zukünftigen Musik. Nicht nur die Progression allgemein, 
sondern auch die zukünftigen, musikalisch-konstruktiven Gesetzlichkeiten sind bereits 
im Sinne der theoretischen Grundlegung vordeterminiert. 
Über das Bestreben hinaus, die eigene Gegenwart geschichtlich zu verstehen, macht 
sich bei Schönberg also die Tendenz bemerkbar, ,, nicht länger in Blindheit gegenüber 
den Bedingungen des eigenen Tuns zu verharren, sondern sie zu erkennen und zu re-
gulieren" 7. Geschichtliches Verstehen der eigenen Situation führt dazu, die Zukunft 
vorauswissen zu wollen. Geschichtliches Denken impliziert so „ futuristisches" Den-
ken. 
Künstlerisches Schaffen steht für Schönberg im Zeichen des „ inneren Zwanges" . In 
der Unmöglichkeit, diesem „ inneren Zwang" zu entrinnen, liegt nach Schönberg die 
,. Notwendigkeit" aller historischen Wirklichkeiten und so auch die der eigenen künstle-
rischen Situation begründet. Umgekehrt aber wird die im „ inneren Zwang" gegründete 
292 
1. 
Notwendigkeit des künstlerischen Schaffens bedingt durch den „ natürlichen" Ablauf der 
Geschichte. In dieser geschichtlich notwendigen Entwicklung liegt nach Schönbergs 
Auffassung die Aufhebung der tonalen Dur-Moll-Harmonik ebenso begründet wie die 
Auflösung der Kirchentonarten. Daß aber Schönberg in der „ Harmonielehre" die Kir-
chentonarten zu harmonietheoretischen Erklärungen heranzieht, sie ausdrücklich mit 
einbezieht in die Systematik (HL, 199ff), macht deutlich, daß nach seiner Vorstellung 
alles Vergangene nicht verloren geht, sondern integriert wird in eine übergeordnete 
Ordnung. 
Daß Schönberg eine „ Handwerkslehre" der tonalen Harmonik schreiben will und auch 
schreibt, ist angesichts der These, die „ Harmonielehre" von 1911 diene der Recht-
fertigung der eigenen „ Neuen Musik" , unter solchem Aspekt des geschichtlichen Den-
kens kein Widerspruch - so paradox es anmutet, daß Schönberg das Legitime seines 
Schaffens aus der Tradition, die er als Komponist zu negieren scheint, begründet. 
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DISKUSSION 
I. Der Chairman, HANS OESCH, eröffnete die Sitzung mit dem Hinweis auf das 
„ Experimenthafte" und„ Aleatorische" der Veranstaltungsform. Einerseits habe 
man sich auf drei thematische Schwerpunkte geeinigt; gleichwohl aber sei man darauf 
nicht festgelegt und offen für weitere Fragekomplexe. 
In seiner Einführung exponierte OESCH zunächst eine Anzahl von Fragestellungen, die 
die Schönberg-Forschung betreffen. Eine erste wäre, ob wir nicht etwas unterstellen, 
wenn wir von einer existierenden Schönberg-Forschung sprechen. Das Gros der wis-
senschaftlichen Arbeiten bewege sich noch „ in dem strömungsfeld zwischen Apologe-
tik und Kritik" . Unter solchen Voraussetzungen wäre„ weniger ambitionös" der Ar-
beitstitel dieses Rundgesprächs zu formulieren: ,, Wo stehen wir heute in der Erfor-
schung des Schaffens Arnold Schönbergs?" 
OESCH stellte dann die drei Themenkomplexe vor, zu denen kleinere Referate vor-
lägen, über die man dann diskutieren wolle: a) Die Schönberg-Gesamtausgabe (R. 
Stephan); b) Zur Entstehung der Zwölftontechnik (R . Brinkmann); c) Zum Theoretiker 
Schönberg (D. Rexroth). Darüber hinaus gäbe es weitere Problemkreise, die anzu-
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